





La tomba di Arrigo VII e la sua influenza sul Rinascimento
〔XVI〕Pittura fiorentina del Quattrocento(Parte 6)
Naoki DAN
 
Dipartimento di Belle Arti,Facolta?di Educazione,Universita?di Gunma
 
Maebashi,Gunma 371-8510 Japan
（Accettato il 12 settembre 2007）
SOMMARIO
 
L’affresco della “Trinita?”, lavoro di Masaccio del 1428, eseguito prima della sua trasferta a
 
Roma,e?come nelle sue opere precedenti ricco di riflessi della Tomba di Arrigo VII di Tino. Sono
 
raffigurati un altare contenente uno scheletro e sulla sua mensa una cappella coperta da volta a botte.
Lı?si trovano,dentro la nicchia,la tomba di Cristo e davanti,le figure costituenti il concetto di Santa
 
Trinita?(Dio Padre,colomba bianca e Cristo crocifisso),Maria,San Giovanni Evangelista,e poi due
 
figure inginocchiati di committenti.
Il pianterreno della Tomba di Arrigo VII,coperto dalla volta a botte come nel caso della Trinita?
masaccesca con cassettoni di motivo floreale,conteneva il sarcofago sostenuto da quattro mensole
 
sulla cui fronte furono raffigiurati dodici apostoli,dato che la tomba dell’imperatore fu considerata
 
dai pisani come quella di Cristo. Poi di sotto conteneva l’Altare di San Bartolomeo, dato che
 
l’imperatore morı?al giorno di San Bartolomeo. Sull’altare, sopra la base raffigurante di rilievo
 
quattro evangelisti, venivano due figure stanti di condottieri-committenti, cioe’Uguccione della
 
Faggiuola e suo figlio Francesco,circondanti al centro la figura stante di San Bartolomeo. Dietro
 
queste statue a tutto tondo,sulla parete di fondo veniva la finestra absidale apribile con la chiave,da
 
dove proveniva la luce simboleggiante, assieme alla statua di San Bartolomeo, lo Spirito Santo.
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 Quindi il complesso architettonico-scultoreo dell’Altare di San Bartolomeo,nell’insieme emanava il
 
concetto di Santa Trinita?.
Il tipo iconografico adottato verticalmente da Masaccio per raffigurare la Trinita?con Dio Padre,
colomba bianca e Cristo crocifisso e?denominabile lo stile“Trono di Grazia”. Ma in genere tale
 
iconografia rappresenta il Dio Padre assiso sul trono. Invece la Trinita?di Masaccio lo rappresenta
 
in piedi. Tale caso atipico come“Trono di Grazia”si puo? trovare nelle sculture della scuola di
 
Claus Sluter intorno al 1400,e risalendo ancora indietro,alla decorazione del portale della Cattedrale
 
di Rouen intorno al 1300. Ed a Firenze un po’prima di Masaccio,Lorenzo di Niccolo?dimostro?tale
 
scelta iconografica. Ma in tutti questi casi precedenti Dio Padre e?raffiguirato assai piu grande di
 
Cristo crocifisso,mentre in caso di Masaccio non ci sono differenze dimensionali tra le due figure.
Tale scelta stilistica particolare, penso che derivi dalle due statue stanti a Pisa di padre e figlio,
committenti della tomba imperiale pisana,significanti anche Dio Padre e Cristo figlio. La peculiar-
ita?formale della Trinita?di Masaccio consiste anche nell’identita?di scala tra committenti e le presenze
 
sacre(Dio Padre,Cristo,Maria e San Giovanni). Tale aspetto,penso,derivi proprio dall’Altare di
 
San Bartolomeo in cui le figure di committenti si incarnavano significati divini,e cioe?Dio Padre e
 
Cristo. Quindi penso che il pianterreno della Tomba di Arrigo VII munito dell’Altare di San
 
Bartolomeo,ossia della Trinita?,con i suoi varii caratteristici formali e significativi dovette influenzare
 
sulla Trinita?masaccesca.
D’altronde sulla Trinita?di Masaccio anche la tomba di San Ranieri nel Duomo pisano,pure di
 
Tino,penso,dovette influenzare con la sua decorazione architettonica dei rosoni e con la rappresent-
azione dei committenti in ginocchio,adoranti la Trinita?verticalmente raffigurata. Anche la tomba
 
di San Ranieri fu dotata di un altare di sotto. San Ranieri vide la colomba bianca,simbolo di Spirito
 
Santo in chiesa di San Sepolcro in Gerusalemme. E durante la sua vita spesso compı?i miracoli in
 
nome della Santa Trinita?. Quindi alla sua tomba creata da Tino apparve raffigurazione di Santa
 
Trinita?accompagnata da quella di una colomba. A Masaccio,per rispecchiare il concetto di doppia
 
cappella della chiesa di San Sepolcro all’affresco di Santa Trinita?,raffigurante lo scheletro di Adamo
 
sotto il crocifisso di Cristo,doveva essere sorta l’idea di ricorrere alla forma peculiare della tomba di
 
San Ranieri, gia? testimone di quella cappella in Gerusalemme. Infatti tra le due opere esiste in
 
comune la composizione divisa verticalmente in tre, sormontata dalla forma triangolare in cui si
 
sottolinea la presenza trinitaria,seguita dalla parte media quadrata costituita da figure in ginocchio,
e infine terminata dalla parte bassa sempre quadrata contenente la rappresentazione di cadavere.
Ma l’importanza fondamentale e la peculiarita?piu?importante dell’affresco di Masaccio in Santa
 
Maria Novella consistono nella sua audace e dichiarata applicazione della prospettiva lineare con
 
unico punto di fuga prospettico esplorata da Brunelleschi verso il 1410. Il punto di fuga prospettico
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 cade al centro del margine della mensa dell’altare,cioe?al punto centrale della linea collegante i punti
 
di appoggio dei due committenti. Questo fatto, a mio avviso, rispecchia appunto la situazione
 
prospettica consimile accertata al pianterreno della Tomba di Arrigo VII. Perche?se uno gettava
 
losguardo al monumento pisano dalla porta principale del Duomo pisano,il punto di fuga prospettico
 
cadeva alla figura centrale tra le tre statue sopra l’Altare di San Bartolomeo,e cioe?a San Bartolomeo
 
situato in mezzo accompagnato dalle due statue di committenti. Ma alla Trinita?di Masaccio in
 
verita?Dio Padre,colomba e Cristo crocifisso non sono raffigurati secondo il punto di vista con cui
 
il resto dell’affresco fu raffigurato. Quelle tre principali figure sacre sono state viste da un altro
 
punto di vista,e situata nella quota alta. E in quel caso il punto di fuga prospettico cadeva quasi
 
alla colomba bianca. Cioe?l’affresco recava due diversi punti di vista e di conseguenza due diversi
 
punti di fuga prospettici. Da questo fatto si risulta l’impressione singolare che il gruppo principale
 
della Trinita?fosse sospeso in aria tutto indipendentemente dal resto dello spazio lı?rappresentato.
Questa esistenza di un altro sistema prospettico applicato nella sua parte alta, pure a me sembra
 
rispecchi il contenuto artistico della tomba imperiale pisana,perche?lı?al primo piano predominava
 
il gruppo statuario grande emanante il senso gerarchico e mostrante al centro l’imperatore assiso sul
 
trono accompagnato simmetricamente dai suoi cortigiani. Quel gruppo grande in alto doveva essere
 
visto meglio da lontano, diversamente dal caso di sculture al pianterreno. Quindi richiedeva
 
preferibilmente il punto di vista alto o abbastanza lontano. Questo fatto appunto mi sembra
 
rispecchi a quel punto di fuga prospettico alto applicato da Masaccio alla raffigurazione di Santa
 
Trinita?. Ad ogni modo il fatto di aver fatto convergere il punto di fuga prospettico proprio alla
 
colomba bianca,e cioe?an simbolo di Spirito Santo,deriva dall’aspetto dell’Altare di San Bartolomeo
 
in cui il punto di fuga cadde alla figura significante lo Spirito Santo. Cosı? da varie analisi
 
riguardanti proprio la prospettiva,che costituiva l’infa dell’opera come Vasari lodo?,si arriva alla
 
conclusione che l’arte della Tomba di Arrigo VII era proprio la base di partenza per la Trinita?di
 
Masaccio.
A proposito del committente dell’opera masaccesca, sono stati considerati Lorenzo Cardoni,
Alessio Strozzi,Domenico Lenzi ecc.. Ma ora Alessandro Cecchi propone un diverso nome,e io
 
vorrei appoggiarlo. Si tratta di Berto di Bartolomeo, valente maestro dell’Opera del Duomo di
 
Firenze e collega di Brunelleschi,la quale tomba di famiglia esisteva vicino all’affresco di Masaccio,
Il figlio di Berto si chiamava pure Bartolomeo. Penso che l’insistenza di rispecchiare il contenuto
 
dell’Altare di San Bartolomeo sull’entita?artistica della Trinita?di Masaccio derivasse proprio dalla
 
volonta?del committente cioe?del Maestro Berto che aveva padre e figlio di nome Bartolomeo.
L’affresco di Masaccio fu munito di un vero altare su cui fu posto un crocifisso fatto da Maso
 
di Bartolomeo. Da tale aspetto definitivo dell’insieme,il significato dell’affresco come la pala d’
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 altare divenne maggiormente chiarita. E siccome la parte principale dell’affresco raffigurante la
 
Trinita?,Maria e San Giovanni e?circondata dalla base,da due pilastri e dalla trabeazione,ovviamente
 
tutti finti,l’insieme appare come la?tavola quadrata”descritta da Neri di Bicci nella sua Ricordanza.
Ed a Pisa,sopra l’Altare di San Bartolomeo,esistevano la base e tre statue senza inquadratura, e
 
dietro,la finestra quadrata,e se essi fossero stati visti da davanti,l’aspetto dell’insieme avrebbe dovuto
 
apparire quasi come pala e piu? specificatamente come la ?tavola quadrata”dominata dal suo
 
singolare senso prospettico. Anche da tale considerazione si arriva alla conclusione che la diretta e
 
dettagliata osservazione della tomba imperiale pisana fatta da Masaccio nel 1426 era fondamentale per
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